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はじめに
映画 ｢天城越え｣ (1983) は子どもが母を恋う物語として作られた｡ その制作の過程を明らかにす
るための基礎研究として ｢映画 ｢天城越え｣ についてのインタビュー記録 三村晴彦篇｣ を 『文化科
学研究』 23～25 巻に連載させて頂いた｡ 本稿もその連載の一環である｡











で補足した｡ 内容の関係から拙稿 ｢映画 ｢天城越え｣ についてのインタビュー記録 三村晴彦篇｣ そ
の 1～その 3も合わせて参考にされたい｡
羽方義昌へのインタビュー
対談者：羽方義昌3 (映画 ｢天城越え｣ 撮影監督)
聞き手：鶴田武志
場所：銀座某喫茶店
日時：2008 年 5 月 17 日
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映画 ｢天城越え｣ についてのインタビュー記録 羽方義昌篇
鶴 田 武 志
羽方：三村さんの撮影現場4､ 覗いたんだってね｡ どうだった？





したからね､ 物足りないんでしょうね (笑) そんなわけで､ 今とは違う大船撮影所時代の様子を




ど､ やはりお金がないということになって｡ その頃､ 僕はテニスをやっていたんですよ｡ それで
東洋大学へ推薦で来ないかという話もあったけれども結局 (お金の問題で) 行けなくて｡ 周りの







羽方：ええ (笑) それでサンマなんか焼いていると奥さんのほうがツンツンして……まあ､ 今考えれ
ば変な奴が来たって思われていたんだろうな｡ でも大家さんは良い人でね､ ｢飯を食いに来い｣ っ
て言ってくれたりしてね｡ 丁度､ 橋幸夫の潮来の伊太郎 (筆者注：橋幸夫の代表曲 ｢潮来笠｣
(1960) のこと) が流行っている頃でさ｡ それで､ 三畳間の窓を開けると､ その向こうに鯉のぼ
り立てた一軒家で若夫婦が子ども抱えて見上げているわけさ｡ そんな (幸せそうな) のを見て
｢こんちきしょー｣ と思ってさ……ってこういうの､ 何か映画にしたくなるよね (笑)




にしたんです｡ 2 年だったんだけど､ 1 年ほど行ってその後半年は読売ニュースでずっとバイト




ていて､ 最初に撮ったのも正月用の (渋谷駅前の) ハチ公のカラーカットでしたよ｡ 撮ってこいっ
て言われてね｡
鶴田：なるほど｡ カメラマン志望として撮影部を紹介してもらったと｡ (1963 年当時の) 松竹の撮影
部というのはどんな感じだったのでしょうか｡
羽方：それはねぇ｡ まず撮影部には 60 人くらい (の撮影助手) いたんじゃないかな｡ それでカメラ
マン (撮影監督) も 20 人くらいいて｡ それで松竹での撮影のシステムというのはカメラマンが









羽方：そうです｡ そこの部分､ 今は予算がないですから､ 即戦力が求められる｡ だから割と機材屋で
2年間くらい機材の扱い方を勉強してから現場に来るという人が多いよね｡ もう余裕もないし､
今では撮影助手は 3人くらいですね｡ メーター､ フォーカス､ フィルムチェンジの｡
鶴田：見習いの存在がない､ 人材を育てていくということが無くなっているんですね｡ さて､ 今のお
話ですとフィルムチェンジ､ フォーカス､ メーターの順に上へあがっていくという感じですが……














羽方：そうだね｡ 外へ出て (筆者注：松竹を辞めて以降ということ) どんなことに遭遇しても慌てる
ことがないよね｡ 色々経験してきているから｡ だから手を抜いても最低限ここまでのクオリティ
には出来るという目安とか｡ 目いっぱいやろうとしたらきりがないけれど､ この辺りは TVな
んかだとお金や時間に余裕がないだろ｡ そうしたら照明たちの仕事を ｢これでいいから｣ と強引
に押し切って進めていくようなことも必要なわけでね｡ 最近はそういうこともカメラマンの役割




羽方：随分､ 色々な組に参加しましたよ｡ 年間 7､ 8 本くらいはやったからね｡ 結構､ 撮影助手の人
数も多かったのでカメラマンが次に使いたい奴を ｢あいつ､ キープしておいて｣ と課長などに言
えば､ それが通ったんだよね｡ それで最初のほうは成島さん5について､ 結構な本数をやりまし
たよ｡ 成島さんは京都で ｢秋津温泉｣ (1962) で三浦賞取って､ ｢古都｣ (1963) を京都で撮った
後､ こっち (大船撮影所) で ｢二十一歳の父｣ (1963) が最初だったかな､ 倍賞千恵子が盲目の
娘で勝呂誉が相手役のもの｡ それから ｢夜の片鱗｣ (1964)｡
鶴田：中村登監督の名作ですね｡ 数々の賞も受賞しています｡
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羽方：そう､ 平幹二郎がチンピラの役でね｡ あれは是非見てほしい映画ですね｡ まあ､ その後､ 成島
さんは､ 自分が映画を撮りたかったからフリーになってしまいましたが｡ 当時は井上靖の ｢敦煌｣
を撮りたいんだって言っていましたね｡ 結局､ 映画監督としては上手くいかず晩年は惨々たるも
のだったけど｡ そういう意味では､ 川又さんとは両極端になりましたね｡ 僕にとって師匠筋にあ
たる二人は生き方も色も対照的な人でしたね｡ どっちがいいかということではなくてね｡
鶴田：坂本典隆6さんも言っていました､ ｢成島さんは演出の出来る監督だ｣ と｡




羽方：全部とはいかないんだけれど､ 例えば (監督が) 迷った時に ｢どういう絵が欲しいの｣ と監督
に聞いて ｢アップでいきたい｣ と言えば､ こちらが 3パターンくらい考えて､ それぞれについて























羽方：結局､ テレビなんかは特にそう思うんだけど､ 時間的が制約されるでしょ？ その意味ではね
狙いのこと以外は照明部に任せて､ もちろん前もって ｢ここはシルエットで｣ とか ｢セットの形
からこういうライティングで｣ とか基本的なことは決めるけれど､ 結局､ 自分の操作､ パンとか
ズームとか移動とか､ そっちに集中しないといけないからね｡ 自分の仕事のガードをきっちり固














がれるという利点もあると思っています｡ モチベーションの問題ですよ｡ 例えば､ 色々なところ
の監督の下でバカ呼ばわりされても､ 一念発起してぴあとかに作品を撮って送るようでないとい
けない｡ 悔しいから､ これがダメなら辞めるぐらいの力を出し切ると言うかな｡
鶴田：それはそうですね｡ さて､ 話を戻しますが､ 成島さんの下で感じた撮影所の空気､ あるいは撮
影の世界というものをどのように感じられたのでしょうか｡
羽方：うん､ それはね｡ 撮影助手の頃っていうのはさ､ 自分の部署のことだけ考えていれば良かった
んだよね｡ 人数も多かったしね｡ その点は助監督だって同じで､ 三村さんもサボってお茶飲んで






ね｡ その一方で､ 今と違って､ 撮影部もそうだけれど､ 上層部や会社のほうが OKしないとな
かなか自分のやりたいようにはやれないということなんだね｡ 三村さんが (｢天城越え｣ を) 撮
ることになって､ ここだけの話､ 最初は､ つまり実際に撮ったときより 5年前は (撮影監督は)
丸山さん7になっていたんだよね｡ その後､ 川又さん8が ｢俺がやってやるよ｣ と三村さんに言っ
たんだけど､ 結局､ 川又さんは何かとダブって､ (弟子筋の) 僕に話が回ってきたんだよね｡ 勿
論､ 三村さんは最初から僕に頼みたいということだったんだけど｡ つまりは監督とのつながりと
会社がなかなか OKしないということのせめぎ合いなんだよね｡ 斎藤耕一9さんが松竹来たとき
(1968 年) に ｢羽方ちゃんやろうよ｣ (筆者注：撮影監督として使うという意味) と僕がセカン












んが偉すぎちゃって､ 演出部の大嶺さん11や山田 (洋次) さんらが僕にやろうと言ってくれても､
川又さんが ｢俺がやってやるよ｣ と気軽に言うもんだから､ 話が潰れちゃうなんてこともね｡ そ
れは監督も同じで､ 企画を出したのに撮る段階になったら監督が代わっているというのも結構あ




羽方：それで ｢天城越え｣ 撮った後､ 僕が三村さんと松竹の外で撮ったのが ｢瀬戸内少年野球団・青
春篇 最後の楽園｣ (1987 年)｡ それで三浦賞を取ったけど (松竹に) 戻ってきたら､ 松竹外の色々










時間がないっていうのにさ ｢もうちょっと待ってくれ｣ って聞かないんだよね｡ 勿論､ 僕はイラ
イラでさ (笑) それと最近思うのは､ 若い奴らは自己主張はするけど色々と伴っていないんだよ
ね｡ 例えば､ この間､ 戒名を撮ったけど､ 戒名を作ってきた奴がいつものようでは面白くないか
らって勝手なのを作ってきた｡ それを使ってお通夜のシーンを撮るとき､ お寺に持っていったら
｢そんな戒名はありません､ 間違っている｣ ってなって､ 結局撮り直しですよ｡ まあ､ そんなわ
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けで基本 (的な知識や技術) が出来ていない子がいるよね｡ それと一番悪いのは､ (スタッフが)
同じ監督についてやることが少ないから､ 次から次へとたらい回しでしょ｡ あるとき､ 現場で監
督が ｢本番！｣ って言ったら他の助監督とかも ｢本番｣ ｢本番｣ って言い始めて､ 監督が ｢本番！｣
と言えば済むことをおうむ返しに言うんだよね｡ ｢何でだ？｣ と聞いたら､ ｢前の現場で声を出せ
と言われた｣ とか言うわけです｡ つまり､ 表面的に学んでそれが意味することを考えなくなって





ね｡ イライラしっぱなしに｡ これは上から下までどの部署も似たようなことになっているね｡ た
だピントを送るだけじゃなくて､ どういう考えでこのアングルなのかとか､ 赤を入れたらどう変














羽方：そう､ ついでに余計なスタッフもいらないと､ 僕がプロデューサーならね (笑) ふざけて言う
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けどさ､ あまりにもひどい現場だとそう思ってしまうよね｡
鶴田：たまにはいいかもしれませんね (笑) さて､ 先ほどおっしゃられたモットーというのは､ 川又
さんに師事している中で学ばれたものなんでしょうか｡
羽方：それは自分なりに考えた結果だね｡ 特にテレビの仕事を多くやっていると､ バックとか部屋の
中とかが多くなるから､ やはり (必要なところ以外は) 暈しておいたほうが上手く絵になる｡ そ
の場所は暗部にするとかしてね｡ そういうことは大事だと思うんです｡ 貴方たちが論文など文章
書くときもそうでしょ｡
鶴田：そうですね｡ 余分な修飾語は外していきますから (笑) さて､ 話を松竹時代へ戻していくので
すが､ 川又さんと出会ったのは成島さんの元で働いた後ということになると思いますが､ それは
いつ頃ですか｡
羽方：えっといつだったかな……たしか ｢素敵な今晩わ｣ (1965) という映画が最初｡ 岩下志麻が出
ているので｡
鶴田：野村芳太郎､ 川又昂コンビの作品ですね｡
羽方：後は､ 渥美清の ｢でっかいでっかい野郎｣ (1969) とか､ ｢アッと驚く為五郎｣ シリーズ12とか
ね｡ そうそう､ ｢でっかいでっかい野郎｣ のときは九州へ行ったんですよ｡ 渥美清が九州でフグ
に当たって大変なことになるって場面を撮っていて､ 1 月の頃で寒くてね､ 夜間ロケは霙から雪
に変わるような状態で雪になった時点で中断して､ 次の日は大雪でホテルに閉じ込められたんで
すけど､ その時同じホテルに ｢トラ・トラ・トラ！｣ (1970) のスタッフが泊まっていたんです
よ｡ それでね､ 向こうは一食 3千円くらいの食事で､ 我々は松竹ケチでさ､ 味噌汁､ おしんこ､
卵ぐらいでね……











村組はジャンパーで､ 二人 (野村と川又) とも地味で暗い感じだったからね (笑) その当時から
泥臭いというのかな｡ でも､ やっぱり川又さんの ｢青春残酷物語｣ (1960) は新鮮だったよね｡
ワイドレンズを上手く使っていてね｡ その後の ｢東京湾｣ (1962)､ あれも良かったよね｡ それに
役者が良いよ！西村晃とか佐藤慶とか絶好調だからさ｡ 痺れるよ｡
鶴田：二人とも素晴らしい役者ですからね､ 分かります｡ さて､ 成島､ 川又両氏から受けた影響とい
うのは何でしょうか｡
羽方：それはもう絵ですね｡ 絵のイメージでどうしていくかということです｡ その大胆さ､ 強引さ｡
例えば､ ｢事件｣ (1978)､ あれは松竹で初めてパナビジョン13のワイドを使って撮ったでしょ｡
その前の ｢昭和かれすすき｣ (1975) ではパナビジョン社のスタンダードを使ってシャープな絵
を撮る｡ 作品によってカメラを使い分けていく大胆さ､ そしてすごく実践的だったよね｡ ソラリ
ゼーションを使ったり､ 三色分解使ったり､ かなり早い段階で挑戦していくよね｡ そういうさ､
水戸っ子らしい度胸の良さがあったよね｡ 成島さんの都会っ子的な繊細さとは違うね｡ どちらが
良いとか悪いとかではなく｡ まあ､ 流石に晩年はたるんできたけどさ (笑) ｢砂の器｣ (1974) と
か ｢八つ墓村｣ (1977) とかまでは良かったよね｡
鶴田：はい｡ 実践的な大胆さが川又さんから学んだものというわけですね｡ 因みに ｢砂の器｣ は川又
さんのお気に入りのショットがあるとおっしゃっていらっしゃいました｡
羽方：｢砂の器｣ は音楽に助けられた面も大きいけどね (笑) それくらい､ その前の頃の川又さんが
凄かったんだよ｡
鶴田：(笑) ところでその当時 (1960 年代) のカメラはどんなものを？









羽方：そうそう､ 山田洋次の ｢家族｣ (1970) も全編そんなふうに撮っているね｡ 電車内とか船内と
か多かったね｡ あ､ 山田さんで思い出したけど成島さんと同時期に高羽さん14にも 3 本ほど付い
たね｡ 3 本ともいい作品で､ ｢馬鹿が戦車でやってくる｣ (1964)､ ｢吹けば飛ぶよな男だが｣
(1968)､ ｢男の顔は履歴書｣ (1966) と､ 貴方見てるかな｡
鶴田：3本とも有名中の有名な作品です｡ ｢男の顔は履歴書｣ は三村さんが師事していた加藤泰15が松
竹で最初に撮った作品ですね｡
羽方：1カット目は今でも忘れられないね｡ あれは痺れた｡ それから三国人たちが住むドヤ街､ あれ
は松竹にオープンセットを作って､ 丁度 6月だったんで雨が多かったですよ｡ それで全部ローポ
ジで 1カットで撮ってるでしょ､ あれ大変なんです､ 穴を掘ってね｡ ミッチェルの大きさプラス
人が入るという大きさの穴だから｡
鶴田：かなり大きな穴が必要になりますね (苦笑) 塹壕みたいな｡
羽方：そう､ 大体一坪くらいは掘らないとね｡ その穴掘り全部とピントをやったんですよ､ そのとき
は｡ フィックスだからさ､ 高羽さんというのはものすごく不器用な人だから臨機応変というわけ




羽方：三村さんもさ､ ｢瀬戸内少年野球団・青春篇 最後の楽園｣ (1987) のとき､ 通過する列車を下
から撮りたいって言いだして｡ その前に列車が行く姿を 3班に分かれて 3台のカメラを使い望遠
で撮ったの｡ 良いシーンがあるのよ (笑) それを全てキャンセルして､ 仕方ないから線路の下を
掘って埋めてやってきましたよ｡ しかも列車 4両程度だと通過シーンが様にならないから､ それ
を何回かダブらせて､ かなり工夫しました｡ その後の富士山バックのシーンは､ 僕のアイデアと
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いうか､ 僕が高知を出るときは､ 朝 9時頃乗って､ 宇高連 (絡船) で岡山へ出て､ 岡山から寝台







羽方：時代劇とかそういうのは良いけれど､ 三村さんでも ｢愛の陽炎｣ (1986) なんかはやはり失敗
だと思う｡ あのシナリオはフィックス (という撮影技法) にこだわらずに撮っても良かったんじゃ
ないかと｡ 当時は､ 三村さんと一緒にデビューしたばかりなので三村さんの意向に従うようにし
ていたけど､ 一方で移動 (撮影) のが良いかと思う気持ちもあって準備をしていたら､ 三村さん




る必要がある｡ 先にも言ったけどリズムが大切ですから｡ 要はシナリオだね｡ シナリオがフィッ
クスに合うリズムとしてしっかりしていれば良い｡ まあ､ この辺りは三村さんとは意見の違うと
ころかもしれないけど｡
鶴田：監督とカメラマン､ どちらが正しいとかではなく､ お互いに駆け引きをしたり､ カメラマンに
も葛藤があったりするということですね｡
羽方：うん｡ で､ 三村さんのデビュー作 ｢天城越え｣ では､ とにかくフィックスを入れたいというこ
とで絵コンテをしっかり作ってきてくれていたから､ それを基にしていくことが出来たというこ
と｡ それから､ 僕も都会よりも自然の風景とかを撮るほうが好きだから僕の生理的にも合ってい




羽方：今のようなテレビの仕事だとなかなか難しいね｡ ああ､ 最近見た ｢砂時計｣ (2008) の主演の




















認出来るんだから､ もっと好きなようにやんなよ｣ って言いたくなるね (笑)






は一々指示が来るから ｢こんちくしょー｣ と思うときもあるよね｡ だけど､ 逆に監督からすれば､
本番終わった後に ｢あれ？｣ と思うようなカットは出来にくいわけで｡ 監督とカメラマンの間に
あるバランスというか､ 一長一短だよね｡ もっとも齟齬が出る前に話し合いが必要だけど｡









羽方：割といい加減なのに皮肉屋でね｡ まあ､ あまりいい印象は (苦笑) だけどね､ 川又さんが ｢影












羽方：そりゃあもう大変でした｡ 鳥取での撮影が終わった後､ 島根へ行ったんだけれど､ 行けども行
けども足跡が付いたところばかりでね､ 足跡の無い場所を探して歩き詰めに歩いて｡ 砂丘の中を
荷物一杯持って歩く､ 引っ越しでもしてるようなもの (笑) 列車から降りてタクシーで砂丘へ行っ
て､ その後はずっとだもの､ 死ぬかと思ったよ｡
鶴田：うああ､ それはつらい……
羽方：歩いているうちに日が暮れてくるしさ､ 何カットかは (暗部が) ブルーの良いカットを撮った




いますし､ 浜松の部分はえんじ色が入っているから分かると思いますよ｡ まあ､ 僕､ 口が悪いか
ら (川又さんの) 悪口を言っているかもだけど､ 川又さんとは信頼関係があったので任せてもらっ
ていたわけです｡ それにしても清張作品は安心できるよね｡ 僕もテレビになってから何本かやっ








鶴田：そういう意味では最近､ テレビ朝日系で放送された ｢点と線｣ (2007・11・24～2007・11・25)
は､ 時代の再現という意味では良かったですね｡ シナリオ的には色々と言いたいところはあるん
ですが｡
羽方：ああ､ ビートたけしのね｡ あれはホームのシーンとかよく出来ていたね｡ あれぐらいなら良い
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と思う｡ シナリオが酷いと気が入らないよね､ 勿論､ 自分の担当するところは考えていくんだけ
ど｡
鶴田：その点､ 松竹時代はしっかりシナリオを読んでいたと｡








カメラマン) に対しても､ 照明部の人たちにはそれぐらいの気持ちでいてほしい｡ そもそも､ 女
房っていうのはそういうもんでしょう (笑) つまり､ スタッフというのは絶えず監督を超えてい
こうとしていなくちゃいけない｡ それが作品の完成度を上げることになるし､ 次の仕事にもつな












羽方：いや､ 監督､ 助監督､ カメラマンとそれぞれがそれぞれの立場で色々考えながらロケハンをす
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るんですよ｡ ここから撮るならどういうアングルがいいか､ 立地条件とかね｡ ただ助監督はカメ
ラマンの意見は尊重してくれますよ｡
鶴田：ああ､ 実際の撮影の際にはそれに合わせた準備を助監督たちがしなければならないからですね｡
羽方：まあ､ 互いの腹の探り合いですから (笑) しかし監督は人によってだいぶ違って知らんふりし
ていて､ 自分だけの内緒にしているような人も結構います｡ 僕と三村さんは､ 例えば､ 山小屋の









羽方：そうだね｡ そりゃあ長いこと映画を観てきているんだもの｡ そういう意味では､ カメラマンは
勉強しているばかりでもなれない｡ センスっていうか感性のないやつにはやれない仕事だね｡ だ






していくのかということを考えて様々な指示をすることも多いです｡ 例えば､ (下田署の) 取調
室の外に赤い花が咲いていたでしょ｡ あれは僕の考えです｡ 画面見て色調を整えていく上で赤が


















羽方：まあ､ 最近とかは僕のが助監督より優秀なことも多いからかも (笑) ただ役者に対してはカメ
ラの効果は大きいと思います｡ カメラには見抜かれているように感じられますからね｡ 後､ 今の
現場では僕みたいな存在がいると､ 監督としては楽に思う人もいるよね｡ とはいえ､ 全て監督と
の信頼関係が築かれていることが大前提です｡ もうそれがない現場は最悪……本当に最悪です｡
一々例はあげませんけど (笑)
鶴田：察するに余りあります (笑) さて､ 話を ｢天城越え｣ に戻しまして､ 先ほどの 『イメージフォー
ラム』 の特集の中での羽方さんのご発言について伺います｡ ｢天城越え｣ の中でもとくに重要な
シーン､ 座っている少年の目線からハナを脚､ 腰､ 顔とそれぞれをスローモーションで見せてい
く少年の彼女へのイメージのシーン､ あの場面について誌面では ｢もっと工夫ができたはず｣ と
あるのですが､ これはどういった意味でしょうか｡

















いて天気が悪かったんだけど､ そのためにレンズを開放して高感度 (カメラ) を使ったからああ
いう淡い感じの色が出たと思う｡ 要は絞りを上げることによって割と色を吸収出来る｡ 一概は言
えないけれど､ 緑を撮るには天気が悪かったから開放したおかげでやわらかいカットになったよ
ね｡ あれがピーカン (晴天) で木漏れ日があったらもうちょっと硬い感じの絵になったろうね｡
だからあれで良かったんだと思うよ｡
鶴田：状況に合わせて臨機応変にやっていくことが最善のシーンを生んでいくわけですね｡




鶴田：そうですね｡ 天気をも味方につけるようなところもありますよね｡ ｢天城越え｣ にもそれはあっ
たわけですね｡ 松竹では助監督が予告編を作るとは聞いていたのですが､ チーフの花輪さんが撮っ










に打ち込んでいたから ｢もう一回！｣ とか言っちゃったんだよね｡ しかも最後､ 川へ流れていく
際にもう少し雨を降らせたくてさ､ 今考えたらすごく申し訳ないと思うけれど､ そのせいで ｢も
う 1回｣ と言ってしまった (苦笑) 岩が切り立っているようなところを裸でやってもらったんだ



































ていくわけですね｡ また ｢天城越え｣ に話を戻しますが､ 苦労したシーンとされるのがハナと少
年の別れのシーンです｡ 天候に悩まされたのが知られていますが｡
羽方：あれこそ火事場の馬鹿力のというか奇跡的だったよね｡ ただあのシーンは､ ハナを演じた田中





がとても重要な作品です｡ 単に綺麗とか優しいとかでもなく､ 生々しさも含めて｡ そういう意味
では土工との SEXのシーンも大変だったのではありませんか｡
羽方：監督や田中さんに ｢羽方くんに任せるから｣ みたいに言われて撮ったんだけど､ 監督はいつま
でも ｢カット！｣ の声をかけないし､ 結局､ リールが切れるまで撮ってしまって｡ あれ､ 長すぎ
るよね､ 半分くらいでいい｡ あの場面で田中さんが嫌がっているけど､ あれは本気だと思う｡




羽方：まあね｡ とはいえ､ 1 本目だから三村さんも僕もやっぱり固いというか､ ぎこちなさがあるの
も事実なんだよ｡ 川又さんからも ｢羽方､ あれはあれで良いけれど､ 俺ならこうするなってとこ




羽方：やっぱり取調室のシーンだね｡ 結局､ あのシーンもフィックスだからさ､ フィックスの絵が崩

























そして本稿のテーマである ｢天城越え｣ については､ 三村の絵コンテを基にカメラマンを初めスタッ
フたちがそれを乗り越えようとしたということである｡ 羽方の挑戦的で新しさを求めていくスタイル
は､ 熟成したものを絞り出していく三村のスタイルとは必ずしも一致しない｡ そうであるにもかかわ
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